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contain both East- and West-Frankish sequences. Moreover, most of these books contain
a relatively high percentage of cantica nova – new kinds of songs like experimental sequen-
ces as well as second-epoch rhymed ones. Many of these sequences use newly-composed
melodies rather than relying on tunes from the older East- and West-Frankish fund; sev-
eral new sequences eschew the strict syllabicism of the previous layers; and finally many
of these new sequences incorporate rhythmic stress and rhyme. In other words, the first
sequence sources to extend the definition of genre in terms of later medieval develop-
ments – the use of rhyme, rhythm, new melodies, and non-syllabic melodies – were also
the first sources to include both East- and West-Frankish sequence. Thus the extension
of repertory in favor of newer styles and by result, the relaxation of ›Gattungsverständnis‹
aided in the negation of the regional-cultural reception barrier formerly found between
the East- and West-Frankish regions.
In conclusion, I have presented various kinds of evidence compelling us to reconsider
the view that the early sequence had a single, common tradition, and, indeed, pressing us to
be more aware of medieval views concerning cultural distinctions and barred transmission.
The older historiography requires overlooking differences and smoothing over the con-
tradictions; in doing so, early sequence traditions lose a great deal of their profiles; their
colors are lost in the monochromatic wash of a single historical view. Moreover, insisting
upon cultural homogeneity for the early history impedes a fuller comprehension of the
dramatic changes that occurred at the end of the 11th century. In order to perceive the new
definitions and experiments found in manifestations of the genre after 1100, we must better
understand the plurality of the early ways of thinking about sequence composition prior to
1100 – an understanding that leads away from a single model of the early preserved speci-
mens of genre, and recommends at least two strong, separate traditions. When we consider
the early sequences from East and West as exactly the same things rather than as related
yet nevertheless different realizations of a genre, we may be less informed about past reali-
ties and constrained by our present notion of genre.
Gundela Bobeth (Wien)
Zum Transfer von Conducti des Notre-Dame-Repertoires
Aspekte der Aneignung, Modifizierung und Neukontextualisierung
im deutschen Sprachbereich
Es erscheint als frühes Plädoyer für die Applikation eines Kulturtransfer-Konzeptes, wenn
Jacques Handschin in seinem Artikel über »Die Rolle der Nationen in der mittelalter-
lichen Musikgeschichte« die bestehenden Unterschiede in der »Kunstpflege der Völker des
Mittelalters« betont und – unter Verweis auf ein dichtes Netz interregionaler Mobilität –
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von einem hohen Maß an wechselseitiger »Beeinflussung, Einwirkung vom einen auf das
andere, Import und Export von Kulturgütern«1 ausgeht. Einen besonderen Akzent erhält
diese Formulierung nicht zuletzt vor dem Hintergrund von Handschins intensiven Ausein-
andersetzungen mit Quellenbeständen aus dem deutschen Sprachbereich des 13., 14. und
15. Jahrhunderts, die infolge ihrer supponierten Randständigkeit damals erst rudimentär
erschlossen waren. In bis dahin singulärer Weise beschränkte Handschin den musikge-
schichtlichen Stellenwert dieser Quellen nicht auf jene beiden Aspekte, welche auch in
der Folgezeit die Sichtweise auf den deutschen Sprachbereich weithin bestimmten: die
Persistenz einer als ›primitiv‹ apostrophierten Praxis einfacher Mehrstimmigkeit und die –
stilistisch inferiore – Abhängigkeit von einem wesentlich älteren Repertoire, wie es ent-
wicklungsgeschichtlich mit Frankreich und vor allem mit dem Pariser Notre-Dame-Kreis
verbunden ist. Vielmehr machte Handschin mit Nachdruck erstmals auch auf Merkmale
einer schöpferischen Eigenleistung von Überlieferungen ›peripherer‹ Provenienz aufmerk-
sam und legte damit den Grundstein für eine differenziertere Wahrnehmung solcher Be-
funde. Seine Quellenstudien führten ihn letztlich sogar zu der bis heute gültigen Frage, ob
»die bescheidenere Richtung nicht als die eigentliche Grundlage der Mehrstimmigkeit im
13. Jahrhundert […] anzusehen« sei, »der Notre-Dame-Stil dagegen als exzessive Sonder-
ausprägung«,2 was zu einer langfristigen Revision der überkommenen historiographischen
Vorstellungen vom dichotomen Denkmodell ›Peripherie‹ und ›Zentrum‹ beitrug.3
Die Möglichkeit interaktiver Austauschbeziehungen, wie sie im eingangs zitierten Arti-
kel als allgemeines Postulat anklang, lag für Handschin in den hier betrachteten Zeit- und
Sprachräumen angesichts ihrer distinkten Überlieferungserscheinungen freilich fern. Sein
Ansatz entsprach dem Wunsch nach einer angemessenen Berücksichtigung vernachlässig-
ter Quellen, war jedoch mit keiner grundlegenden Neuausrichtung der Perspektive auf das
Verhältnis von Ausgangs- und Rezeptionskultur verbunden. Der Maßstab für Urteile über
Wert und Kompetenz einer Komposition blieb weiterhin an den hochartifiziellen Motetten
und Conducti des Notre-Dame-Repertoires orientiert, gegenüber denen die späteren Auf-
zeichnungen des deutschen Sprachbereichs im unvermittelten Vergleich bestenfalls als
»eigenbrödlerische Seitenlinie«4, üblicherweise aber als retrospektiv oder sogar rückstän-
dig erscheinen mussten. Indem das übergeordnete Interesse nach wie vor Paris bzw. den
Gründen für dessen prägende Ausstrahlungskraft galt und ›Transfer‹ ausschließlich als
eindirektionaler Vorgang in Richtung eines bestehenden ›kulturellen Gefälles‹ gedacht
wurde, blieb der Zugang zur interregionalen Motetten- und Conductuspraxis des hohen
Mittelalters dem Blickwinkel des Exportes und der Beeinflussung verhaftet, wie ihn das
jüngst etablierte Forschungsparadigma der transferts culturels gerade zu überwinden sucht.5
1 Jacques Handschin, »Die Rolle der Nationen in der mittelalterlichen Musikgeschichte«, in: SJbMw 5
(1931), S. 1– 42, hier: S. 1.
2 Jacques Handschin, »Gregorianisch-Polyphones aus der Handschrift Paris B.N. lat. 15129«, in:
KmJb 25 (1930), S. 60 –76.
3 Vgl. dazuWulf Arlt, Einleitung zum Roundtable »›Peripherie‹ und ›Zentrum‹ in der Musik des Hohen
Mittelalters«, in: Bericht über den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Berlin 1974, Kassel u. a.
1980, S. 18–24.
4 Handschin, »Die Rolle der Nationen«, S. 24.
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Die5 Chancen eines – von Leo Treitler bereits in den 1960er Jahren angedachten – An-
satzes, der umgekehrt die Intentionen der Aufnahmekultur in den Mittelpunkt rückt und
von der Frage nach deren Rezeptionsbedürfnissen und Appropriationsmechanisme aus-
geht, verdeutlichen entsprechende Vorstöße der letzten Jahre, die die Kriterien zur Be-
wertung und Einordnung musikalischer Transferprozesse aus den Voraussetzungen des
jeweiligen kulturellen Kontextes gewinnen. Für den deutschen Sprachbereich eröffnen
sich auf diese Weise Einblicke in eine erstaunliche Vielschichtigkeit von Adaptions-
vorgängen, eigenen Formulierungsweisen und regionalen Besonderheiten. Systematische
Untersuchungen dieser Art liegen heute allerdings erst für den Bereich der Motette vor.6
Dass vergleichbare Repertoirestudien zum Conductus bisher ausblieben, entspricht den
heuristischen Schwierigkeiten, die aus der begrifflichen Bandbreite seiner Rubrizierung in
den Quellen wie aus dem Umstand einer im deutschen Sprachbereich weitgehend einstim-
migen Erscheinungsform in linienloser Neumenaufzeichnung resultieren. Nicht zuletzt
dürfte auch die gegenüber der Motette ungleich größere Zeitspanne zwischen den bereits
Ende des 13. Jahrhunderts versiegenden Quellen des Notre-Dame-Umfelds und den noch
bis ins 16. Jahrhundert fortdauernden Überlieferungen im deutschen Sprachbereich zur
vordergründigen Bestätigung älterer Auffassungen beitragen, die diese Region mit den
Attributen des Rückständigen bzw. Zurückgebliebenen verknüpfen. So zementieren bis
heute gebräuchliche Klassifizierungen einstimmiger Aufzeichnungsbefunde als ›redu-
zierte‹ oder ›herabgesunkene‹ Notre-Dame-Conducti nicht nur die mutmaßliche Be-
wegungsrichtung der Tradition, sondern evozieren gleichzeitig die Vorstellung einer
defizitären Rezeption.
Ein Teil der handschriftlichen Conductus-Überlieferung im deutschen Sprachbereich
scheint das Moment des Bewahrens einer weit zurückreichenden Tradition selbst zu arti-
kulieren. Mit Rubriken wie »Conductus cancellarii parisiensis« rekurrieren einzelne
Schreiber noch um 1400 auf den prominenten Musiker, Dichter und Kanzler Philippe, der
rund 200 Jahre früher an der Pariser Notre Dame tätig war. Damit lassen sie auch an die
Möglichkeit einer topischen Verwendung denken, bei der es weniger um die Einreihung in
einen konkreten Traditionsstrang als um die generelle Berufung auf eine interregional an-
erkannte Autorität ging. Im zitierten Beispiel aus einer Basler Handschrift (CH-Bu B XI 8)
dürfte es sich jedenfalls tatsächlich um eine irrtümliche Zuschreibung handeln. Nicht
nur wird die angebliche Autorschaft Philipps durch keine einzige zuverlässige Gewährs-
quelle aus seinem engeren französischen Umfeld gestützt.7 Vielmehr identifizierte Georg
Objartel den betreffenden Conductus – O amor deitas –, der im Übrigen ausschließlich in
Handschriften des deutschsprachigen Raums zu greifen ist, als lateinische Kontrafaktur
5 Vgl. zusammenfassend u.a. Matthias Middell, »Von der Wechselseitigkeit der Kulturen im Austausch.
Das Konzept des Kulturtransfers in verschiedenen Forschungskontexten«, in: Metropolen und Kultur-
transfer im 15. /16. Jahrhundert. Prag – Krakau – Danzig – Wien, hrsg. von Andrea Langer und Georg
Michels, Stuttgart 2001, S. 7–51.
6 Vgl. Joseph Willimann, Die sogenannte ›Engelberger‹ Motette. Studien zu den Motetten des Codex Engel-
berg 314 im Kontext der europäischen Überlieferung, HabSchr. Univ. Basel 1999 (mschr.).
7 Vgl. das Werkverzeichnis bei Thomas B. Payne, Art. »Philip the Chancellor«, in: NGroveD2, Lon-
don u.a. 2001, S. 596.
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eines Leichs Reinmars von Zweter und brachte damit für dieses Stück bezeichnenderweise
sogar eine genuin deutsche Herkunft ins Spiel.8
Schwerer als sporadische Autorverweise wiegt das Phänomen, dass einstimmige Con-
ducti, die sich mit entsprechenden mehrstimmigen Stücken des Notre-Dame-Repertoires in
Verbindung bringen lassen, in einschlägigen Handschriften des deutschen Sprachbereichs
oft kollektiv in gleicher oder ähnlicher Reihenfolge auftreten. Das gemeinsame Wandern
solcher regelrechten ›Überlieferungsnester‹9 verweist tatsächlich auf ein Sammeln und
Aneignen eines gebündelt kursierenden fremden Repertoires. Freilich müsste die übernom-
mene musikalische Überlieferung zum Zeitpunkt der Niederschrift im deutschen Sprach-
raum schon so weit internalisiert gewesen sein, dass eine linienlose Neumenfixierung als
Gedächtnisstütze ausreichte, um die aufgenommene Melodie am neuen Ort überhaupt
vortragen und weitergeben zu können. Wie sich Rezeption, Adaption und Eigenproduk-
tion in diesen Quellen tatsächlich zueinander verhalten, wird sich letztlich nur auf Basis
einer systematischen Auswertung des Konkordanzverhältnisses von neumenschriftlicher
Aufzeichnung und Notre-Dame-Formulierung weiter klären lassen. Dabei wäre auch die
große Zahl von Stücken in die Analyse einzubeziehen, deren Überlieferung entweder unikal
oder auf den deutschen Sprachbereich begrenzt bleibt. Wie die Erfahrungen aus analogen
Studien zur Motette verdeutlichen, ist angesichts der Heterogenität der Überlieferungs-
befunde und Problemkonstellationen nicht mit pauschalen Lösungen zu rechnen. Solange
umfassende Auseinandersetzungen mit dem gesamten Conductusbestand fehlen, kann es
vorläufig nur darum gehen, einzelne Überlieferungsphänomene herauszugreifen und auf
diese Weise neue Fragen und Perspektiven zu provozieren.
In diesem Sinne sind erste Ansätze aufschlussreich, die Gordon Anderson in den 1970er
Jahren beisteuerte. Nachdem aus dem Bereich der Organum-, Klausel- und Motetten-
komposition einzelne Hinweise auf mögliche ›periphere‹ Entstehungskontexte beigebracht
werden konnten, trat Anderson auch beim Conductus für eine offenere Sichtweise ein
und formulierte erstmals explizit die Aufforderung: »One must keep open the possibility
that even some of the pieces found also in central sources may in fact originate from non-
central areas.«10 Eines der Stücke, die er exemplarisch als »very likely candidates for peri-
pheral ascription«11 nannte, ist Sol sub nube latuit, dessen Text von Walter von Châtillon
stammt. Außer einer zweistimmigen Fassung, die – mit geringfügigen Varianten – in zwei
Notre-Dame-Handschriften überliefert ist,12 hat sich noch eine abweichende Version im
8 Vgl. Georg Objartel, »Zwei wenig beachtete Fragmente Reinmars von Zweter und ein lateinisches
Gegenstück seines Leichs«, in:Deutsche Philologie, Sonderheft Bd. 90, S. 217–231. Auch für andere deutsche
Leichs liegen lateinische Kontrafakturen vor: so für den vierten Leich des Tannhäusers sowie Frauenlobs
Marienleich.
9 Vgl. dazu Wulf Arlt, »Les plus anciens témoignages de conduits parisiens dans les régions de langue
allemand«, unveröffentlichtes Vortragsmanuskript zum Kolloquium L’École de Notre-Dame et son rayonne-
ment, Royaumont 1987.
10 Gordon Anderson, »Thirteenth-Century Conductus. Obiter dicta«, in: MQ 58 (1972), S. 349–364,
hier: S. 360; vgl. ders., »Nove geniture. Three Variant Polyphonic Settings of a Notre Dame Conduc-
tus«, in: Studies in Music 9 (1975), S. 8–18, bes. S. 13.
11 Ebd., S. 13.
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Notenbeispiel 1a: Sol sub nube latuit, in: Gordon A. Anderson, Notre Dame and Related Conductus,
Bd. 4: Two-Part Conductus in the Central Sources, Henryville, Ottawa und Binningen 1986, S. 27f.
Codex12St. Gallen, Stiftsbibliothek 383 (im Folgenden: SG 383) erhalten. Letztere ist eben-
falls zweistimmig und aufgrund der Liniennotation sowie der konsequenten vertikalen
Zuordnung beider Stimmen problemlos lesbar. Entgegen der Angabe Andersons, beide
Überlieferungen würden sich eine übereinstimmende Tenormelodie teilen und nur in der
Formulierung der Oberstimme differieren,13 führt der Vergleich der zwei Fassungen bei
12 Florenz, Biblioteca Medicea Laurentiana, Cod. Plut. 29,1 (F), fol. 354v–355r, sowie Wolfenbüttel,
Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 628 Helmst. (W1), fol. 119v –120r.
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Notenbeispiel 1b: St. Gallen, Nr. 8, in: Gordon A. Anderson, Notre Dame and Related Conductus,
Bd. 4: Two-Part Conductus in the Central Sources, Henryville, Ottawa und Binningen 1986, S. 29f.
näherem13Zusehen auch schon in den Tenores auf melodisch zwar geringfügige, konzep-
tionell aber aufschlussreiche Unterschiede. Nur tragen gerade diese ihrerseits dazu bei, die
Offenheit des Filiationsverhältnisses der beiden Überlieferungen weiter hervortreten zu
lassen (vgl. hierzu Notenbeispiele 1a und b).
In der aus acht kreuzreimenden Siebensilblern bestehenden Strophe (Ziffern 1–16 in der
Übertragung Andersons) entsprechen beide Aufzeichnungen einander in der Zusammen-
13 Anderson, »Nove geniture«, S. 10.
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fassung je zweier Verse zu einer übergreifenden Melodieeinheit, die im Einklang entweder
auf der Finalis d oder – wie nach dem dritten Verspaar – auf der Terz f des Hauptklangs
endet. Dabei verlaufen die Tenores beider Fassungen in den ersten vier Versen (bis Ziffer 8)
annähernd, in den anschließenden vier Versen nahezu vollständig identisch (9 bis 16). Beim
nachfolgenden vierzeiligen Refrain schließlich stimmen die Notre-Dame-Fassung und die
der St. Galler Handschrift sogar in Tenor und Oberstimme praktisch exakt überein. Die
auffälligsten konzeptionellen Divergenzen am Beginn beider Überlieferungen betreffen
den Umstand, dass in der Handschrift St. Gallen die Oberstimme für das zweite Vers-
paar (ab Ziffer 5: »Cum se carni miscuit …«) wieder auf die Melodie des ersten zurück-
greift, während die Notre-Dame-Oberstimme zwar, wie zu Beginn, auf der Terz einsetzt,
von dort aus aber eine neue Wendung bringt. Auf diese Weise kommt durch die Ober-
stimme hier ein Moment der variatio ins Spiel, das ein Gegengewicht zur viermal weit-
gehend konstant ablaufenden Tenormelodie bildet. Die Wiederholung ab Ziffer 5 in der
Oberstimme von SG 383 erscheint im Vergleich dazu als einfachere Formulierung. Doch
fallen in diesem Zusammenhang auch die angesprochenen Abweichungen in den jeweili-
gen Tenormelodien ins Gewicht: In der Notre-Dame-Fassung setzt jeder der ersten vier
Verse mit der Tonfolge d-c-d-e-f usw. ein. Nur in der Schlussbildung wird differenziert
zwischen einer gegenklanglich in den Folgevers überleitenden Wendung am Ende der
a-reimenden Verse (»Sol sub nube latuit«; »Cum se carni miscuit«) und einer schließen-
den Wendung zur Finalis in den b-reimenden Versen (»… nescius«; »… altius«). Dem-
gegenüber setzt in SG 383 schon der Beginn der jeweils zweiten Verse in variierender Form
ein. Die melodische Abweichung selbst bleibt durch die auf f einsetzende Umspielung des
Ausgangstons d zwar minimal, und nicht zuletzt erscheint das f – als letzter Ton der voran-
gehenden Überleitungsfloskel – auch in der Notre-Dame-Fassung. Dennoch trägt der Ein-
stieg über f in SG 383 dazu bei, die Tenorformulierung des zweiten Verses weniger als
Wiederholung des ersten denn als variierte Ergänzung wahrzunehmen, zumal der Effekt
der Dreitongruppe, mit der sich der Anfang des zweiten Verses ebenfalls vom ersten unter-
scheidet, durch die synchrone Gegenbewegung der Oberstimme unterstrichen wird. (Letz-
teres gilt unabhängig davon, inwieweit die rhythmische Übertragung Andersons zutrifft.)
Pointiert formuliert, steht der größeren Regelmäßigkeit in der musikalischen Umsetzung
der Verspaare in SG 383 somit eine im Vergleich zu Notre Dame zumindest graduell stär-
kere Varianz in der Aufnahme der Einzelverse gegenüber.
Angesichts der weitestgehend übereinstimmenden Refrains dürften die beiden Aufzeich-
nungen kaum als voneinander unabhängige zweistimmige Realisierungen einer einstimmig
tradierten Melodie entstanden sein.14 Trotz ihres augenscheinlichen Überlieferungszu-
sammenhangs aber bieten sie je eigene Lösungen zur musikalischen Umsetzung des kreuz-
reimenden Versbaus. Ob dabei die Notre-Dame-Fassung mit ihrem insgesamt höheren Grad
der melodischen und intervallischen Variabilität, mit ihren häufigeren Stimmkreuzungen
und der größeren Toleranz gegenüber Sekundreibungen – vgl. »[Summi] patris et filius« –
14 Dass die Kongruenzen der beiden Oberstimmen im Refrain aus zufälligen Korrespondenzen im
kontrapunktischen Materialgebrauch resultieren, scheidet vor dem Hintergrund der Individualität der
Stimmführung im vorangegangenen Strophenverlauf aus.
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eine avancierte Umarbeitung der Fassung in SG 383 darstellt oder aber Letztere auf eine
geglättete Aneignung der Notre-Dame-Überlieferung zurückgeht, lässt sich aufgrund des
musikalischen Befunds tatsächlich nicht klären. Überlieferungsgeschichtlich könnte für
Letzteres sprechen, dass bereits um 1200 französische Kontrafakturen, u. a. durch Gautier
de Coinci, im Umlauf waren, deren einstimmige Melodie in den wesentlichen Merkmalen
mit dem Notre-Dame-Tenor kongruiert. Entscheidend aber bleibt, dass – selbst wenn die
in SG 383 erhaltene Aufzeichnung die spätere sein sollte – die Transformation des Stücks
nicht als Ausdruck mangelnder Kompetenz, sondern als intentional begründbarer Prozess
verständlich erscheint.
Mit Sol sub nube und weiteren in SG 383 enthaltenen Conducti verwies Anderson
freilich auf eine Handschrift, die sich allein schon aufgrund ihrer Zweistimmigkeit und
Liniennotation vom typischen Überlieferungsbild des deutschen Sprachraums abhebt. Ent-
standen in einem gegenüber Paris zwar sicher ›peripheren‹ Bereich, war sie schon früh als
Repräsentantin einer dem ›zentralen‹ Repertoire nahestehenden Praxis anerkannt. Ihre
Herkunft aus der westlichen Schweiz – möglicherweise der Kathedrale von Lausanne –
machte Jürg Stenzl plausibel.15 Damit ist eine Grenzregion zwischen deutschem und fran-
zösischem Sprachbereich angesprochen, die infolge ihrer relativen Nähe zur Île-de-France
andere Voraussetzungen bietet als der überwiegende Teil der Überlieferung aus dem deut-
schen Sprachraum. Gleichwohl ermutigt der – hier nur schlaglichtartig skizzierte – Ertrag
einer Auseinandersetzung mit den Conductusaufzeichnungen von SG 383 dazu, mit ent-
sprechender perspektivischer Unvoreingenommenheit auch neumenschriftliche Über-
lieferungsbefunde zu fokussieren. Dabei wäre dann insbesondere bei den Repertoires,
die – wie etwa der Codex Buranus – zeitnah zur Pariser Conductus-Komposition aufgezeich-
net wurden, auch eine Frage aufzunehmen, wie sie Rudolf Flotzinger – bislang noch immer
weitgehend folgenlos – aufgeworfen hat: inwieweit nämlich eine einstimmige Neumierung
ein Existenzstadium des betreffenden Stücks widerspiegeln könnte, das vor die mehrstim-
mige Formulierung als Notre-Dame-Conductus zurückreicht.16
Dass tatsächlich eine größere Anzahl von Notre-Dame-Conducti im Tenor auf präexis-
tente Melodien zurückgeht, als es eine an Johannes de Grocheos Diktum »in conductibus
tenor totaliter de novo fit«17 orientierte Gattungsauffassung lange Zeit erwarten ließ, hat
vor allem Manfred Bukofzer ins Blickfeld gerückt.18 Die von ihm diskutierten Beispiele be-
stätigen die offenere Definition, wie sie Walter Odington in seiner um 1300 entstandenen
Summa de speculatione musicae gibt: »Conducti sunt compositi ex pluribus canticis decoris
cognitis vel inventis.«19 Als besonders instruktiver Fall hat sich in diesem Zusammenhang
der im 6. Faszikel von F enthaltene dreistimmige Conductus O vera o pia erwiesen: Seine
15 Jürg Stenzl, »›Peripherie‹ und ›Zentrum‹. Fragen im Hinblick auf die Handschrift SG 383«, in: Bericht
über den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongreß Berlin 1974, Kassel u. a. 1980, S. 100–118.
16 Rudolf Flotzinger, »Reduzierte Notre-Dame-Conductus im sogenannten Codex buranus?«, in:Muzi-
kološki Zbornik 17 (1981), S. 97–102, bes. S. 101.
17 Die Quellenhandschriften zum Musiktraktat des Johannes de Grocheio, hrsg. von Ernst Rohloff, Leipzig
1972, S. 146, Z. 43f.
18 Vgl. u. a. Manfred Bukofzer, »Interrelations between Conductus and Clausula«, in: Annales Musico-
logiques 1 (1953), S. 65–103, bes. S. 68–74.
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Tenormelodie19entstammt dem Schlussmelisma des marianischen Offertoriums Recordare
virgo mater.20 Die enorme Popularität dieses im 12. Jahrhundert redigierten Offertoriums
spiegeln die zahlreichen verschiedenen Textierungen seines Melismas wider, die sowohl in
ein- wie mehrstimmigen Umsetzungen kursierten und unter denen der Tropus mit dem
Incipit »Ab hac familia« am häufigsten überliefert ist.21 Für den Text O vera o pia liefert
der Conductus in F einen der frühesten erhaltenen Belege, doch ist angesichts der ab dem
13. /14. Jahrhundert (und bis weit ins 16. Jahrhundert hinein) auf breiter Quellenbasis doku-
mentierten einstimmigen Verbreitung von O vera o pia keineswegs zwingend von einer
Entstehung im Notre-Dame-Umfeld auszugehen.
Unter dem Stichwort der Transfer-Problematik bietet O vera o pia noch weitere Auf-
schlüsse. So findet sich die einzige mehrstimmige Aufzeichnung, die sich außerhalb von
F erhalten hat, in einer Handschrift aus der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts, deren
Überlieferung eng mit dem deutschen Sprachraum verbunden ist: in der unter dem Siglum
LoD bekannten Handschrift London 27630. Mit 81 mehrstimmigen Kompositionen be-
zeichnete Gilbert Reaney sie als »Hauptquelle für die spätmittelalterliche deutsche geistliche
Polyphonie.«22 Die inhaltlich an verschiedenen Stellen zu greifenden Berührungspunkte
mit französischen Überlieferungen betreffen auch O vera o pia: Während der Kontext der
Aufzeichnung in LoD das Stück eindeutig als Offertoriumstropus ausweist – unmittel-
bar voran geht ihm eine, ebenfalls zweistimmige, Formulierung von Ab hac familia –,
entspricht die Oberstimme exakt der zweiten Stimme von F. Auf einen unmittelbaren Über-
lieferungszusammenhang verweist nicht zuletzt, dass die von Wolfgang Dömling vorge-
schlagene mensurale Interpretation der Aufzeichnung in LoD auf einen fünften Modus
führt, wie ihn Janet Knapp in einer unabhängigen Studie auch für den Conductus in F
favorisierte.23
Mit einer mensuralen Aufzeichnung wäre O vera o pia nicht das einzige rhythmisch
präzisierte Stück in LoD. Trifft die von Joseph Willimann neuerdings plausibel gemachte
Herkunft von LoD aus dem Kreis der Prager Augustinereremiten zu,24 eröffnet sich da-
mit ein Entstehungskontext, der zum einen in engster Verbindung zur Prager Universität
stand – wo man nachweislich über frühe Kenntnisse der Mensurallehre verfügte25 – und der
19 Walter Odington, Summa de speculatione musica, hrsg. von Frederick F. Hammond, [Rom] 1970
(= CSM 14), S. 142 (VI 14, 2)
20 Vgl. F, fol. 242v. Vgl. dazu Manfred Bukofzer, »Changing Aspects of Medieval and Renaissance
Music«, in: MQ 44 (1958), S. 1–18, hier: S. 8f.; Gordon Anderson, »A Troped Offertorium-Conductus
of the 13th Century«, in: JAMS 24 (1971), S. 96–100; Janet Knapp, »Musical Declamation and Poetic
Rhythm in an Early Layer of Notre Dame Conductus«, in: JAMS 32 (1979), S. 383– 407.
21 Vgl. dazu Marie Louise Göllner, »Musical Settings of the Trope Ab hac familia«, in: Liturgische Tro-
pen. Referate zweier Kolloquien des Corpus Troporum in München (1983) und Canterbury (1984), hrsg. von
Gabriel Silagi, München 1985, S. 89–106.
22 Gilbert Reaney, Art. »Londoner Handschriften«, in: MGG, Bd. 8, Kassel u. a. 1960, Sp. 1176.
23 Vgl. Wolfgang Dömling, »Überlieferung eines Notre-Dame-Conductus in mensurierter Notation«,
in: Mf 23 (1970), S. 429– 431; Knapp, »Musical Declamation«, S. 390–393. Die Edition von Anderson,
Notre Dame and Related Conductus, Bd. 2, S. 38f. (F21), überträgt einen vierten Modus.
24 Vgl. Willimann, ›Engelberger Motette‹, S. 398– 414.
25 Vgl. ebd., S. 405– 408 (dort auch Angaben zur älteren Literatur).
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zum anderen langjährige Kontakte zur Universität von Paris unterhielt. Die Schiene Prag–
Paris böte, wie Willimann gezeigt hat, vielfältige Möglichkeiten für Austauschbeziehungen
zwischen Musikrepertoires des französischen und des deutschen Sprachbereichs. Was Con-
ducti betrifft, rücken vor diesem Hintergrund außer O vera o pia bemerkenswerterweise
noch zwei weitere Aufzeichnungen in LoD ins Blickfeld: die Stücke Gaude virgo virginum
und Haec est rosa venustatis, die beide als Antiphon-Tropen rubriziert sind. Dass in beiden
Fällen textliche Überschneidungen mit demNotre-Dame-Repertoire bestehen, ist bekannt,
bislang aber noch nicht unter dem Aspekt des zugrundeliegenden Transfervorgangs dis-
kutiert worden: Da die musikalische Gestaltung in LoD nichts mit den umfangreichen,
melismatischen Formulierungen der textverwandten Notre-Dame-Conducti gemein hat,
waren die Stücke für eine nähere Betrachtung offenbar uninteressant.
Schon im Textlichen weichen beide Stücke von den Überlieferungen der Notre-Dame-
Handschriften ab und bringen wesentlich kürzere Textfassungen (vgl. Tabelle 1a und b).
Tabelle 1a: Textvergleich Gaude virgo virginum
Notre-Dame-Handschriften LoD, fol. 6v-7r
Gaude virgo virginum Gaude virgo virginum (a.corr. virginem)
ex qua lumen luminum ex qua lumen luminum
ortum terris splenduit ortum terris splenduit
et diluit et diluit
nubis mortalis nebulas peccatorum maculas.
et desiccavit maculas
radicesque criminum.
Salve salus hominum Salve virgo graciosa
cecis lucem inter omnes speciosa
mundo ducem nos commenda filio.
celo paris dominum.
Tu thalamus saporis etherei Quem ut sydus radium profudisti










Da es sich bei den Aufzeichnungen in LoD aber – anders als im Fall des textlich breit ge-
streuten O vera o pia – um die einzigen überhaupt bekannten Texttradenten außerhalb des
Musikkultur des europäischen Mittelalters486
Tabelle 1b: Textvergleich Ortu regis evanescit /Haec est rosa








Hec est rosa venustatis Hec est rosa venustatis
que producto celi flore que producto celi flore
tenet decus castitatis. tenet decus castitatis
et in partu sanctiore et in partu sanctiori
exultat privilegio exultet privilegio.
nullo delusa vitio Maria disciplina





et in floris delicias
se resolvi gratulatur
gaudet quidem et miratur
florem non visum alias.
Notre-Dame-Repertoires handelt, liegt nahe, dass die jeweiligen Textfassungen überlie-
ferungsgeschichtlich aufeinander Bezug nehmen. Wie die Gegenüberstellung der Texte
verdeutlicht, erscheinen die Fassungen in LoD beide Male als die späteren. Darauf ver-
weist bei Gaude virgo etwa, dass bestimmte charakteristische Strukturmomente wie der
Abschluss einer Texteinheit im proparoxytonen Siebensilbler oder das paroxytone Elf-
silblerpaar im dritten Abschnitt trotz der geringeren Textmenge wiederkehren. Die Dis-
krepanzen im Umfang lassen sich als Komprimierung der Kernaussage bei gleichzeitiger
Intensivierung der Ausrichtung auf Maria verstehen: Statt der Anrufung des Sohnes im
zweiten Abschnitt bleibt die Perspektive in LoD mit gängigen marianischen Attributen
und Formulierungen auf die Mutter gerichtet. Auch im dritten Teil ist sie es, die in direk-
ter Anrede als Retterin des »mundus lapsus« gepriesen wird, was inhaltlich – wiederum an
die Adresse des Sohnes – dem »te ducente […] morbi sani pristino« am Schluss der Notre-
Dame-Version entspricht. Bei Haec est rosa tritt die Vergegenständlichung der marianischen
Thematik schon durch die Beschränkung nur auf die zweite Strophe des Notre-Dame-
Conductus Ortu regis evanescit zutage: Durch den Tropus-typischen Einstieg über das
Demonstrativpronomen »haec« gilt die Blickrichtung hier von vornherein der Maria.
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Im Musikalischen bietet der Umstand, dass die Stücke in LoD jeweils mit demselben
Klang wie in der Notre-Dame-Überlieferung einsetzen,26 das einzige Vergleichsmoment
zwischen den beiden Überlieferungen. Satztechnisch zeigt der musikalische Befund von
LoD in beiden Fällen einen einfachen Note-gegen-Note-Satz, der sich mit seiner in Quint-
oder Oktavklängen fortschreitenden Gegenbewegung nahtlos in die Idiomatik der umge-
benden Stücke einfügt. Anders aber als bei einem Stück wie O vera o pia, dessen Satz auf
der Erweiterung einer bestehenden Melodie durch eine hinzugefügte Oberstimme beruht,
dominiert bei Gaude virgo wie bei Haec est rosa das Moment der Klanglichkeit gegenüber
einer horizontalen Linienführung und lässt auf eine simultane Konzeption beider Stim-
men schließen. Ganz offensichtlich wurde hier also nur in den Texten auf präexistentes
Überlieferungsgut zurückgriffen, während die Musik komplett neu gestaltet wurde.
Auf diese Weise führen erste Beobachtungen zur Conductus-Tradition in LoD bereits
auf unterschiedliche Spielarten des Umgangs mit von außen aufgenommenem Material.
Es entspräche einem älteren, traditionell komparatistisch ausgerichteten Interpretations-
zugang, die Gründe für diese Unterschiede in den verschiedenen Komplexitätsgraden der
jeweiligen Notre-Dame-Formulierungen zu suchen und mit einer begrenzten Rezeptions-
kompetenz seitens des Aufnahmeortes in Verbindung zu bringen. Fraglos scheint ein Con-
ductus wie O vera o pia, dessen Differenz im deutschen und französischen Sprachbereich sich
auf das Moment der Zwei- bzw. Dreistimmigkeit beschränkt, in seiner Kürze, Syllabik und
Einfachheit musikalischer Sprachmittel unproblematischere Rezeptionsvoraussetzungen
zu bieten als Ortu regis evanescit und Gaude virgo virginum. Ob und wie weit sich die kom-
positorische Struktur der beiden letzteren Stücke – mit ihrem hohen Maß an rhythmischer
Varianz und interagierender Stimmführung – tatsächlich in den deutschen Sprachbereich
hätte transportieren lassen, muss letztlich offen bleiben. Es gehört zu den entscheidenden
Chancen der Idee des kulturellen Transfers, den Fokus von Spekulationen über Defizite,
Missverständnisse oder Alternativen eines Rezeptionsvorgangs wegzulenken und Verände-
rungen des Rezeptionsgutes als intentionale Phänomene anzuerkennen, die sich aus den
Bedürfnissen der Rezipienten verstehen lassen.27 Für eine Rekonstruktion der Kriterien,
die bei der Rezeption von Conducti eine Rolle gespielt haben könnten, bietet die Überliefe-
rungskonstellation in LoD außergewöhnlich konkrete Anhaltspunkte. Ausschlaggebend
war allem Anschein nach die liturgische Adaptierbarkeit als Erweiterung bestehender maria-
nischer Bezugsgesänge unter bestimmten ästhetischen Prämissen, die sich unter Aspekten
wie Textdeklamation, Marienattributik, Länge, Stimmführung und Klanglichkeit weiter
ausdifferenzieren ließen. Je nachdem, wie weit eine Überlieferung der kontextualen Erwar-
tungshaltung entsprach, konnte sie in LoD entweder weitgehend unverändert integriert
werden, wie im Fall von O vera o pia, oder aber, wie bei Haec est rosa und Gaude virgo, in
26 Gaude virgo mit f, Haec est rosa mit d, wie es speziell eben der zweiten Strophe von Ortu regis eva-
nescit entspricht; vgl. die Abbildung der Überlieferung in LoD: Die Handschrift London, British Museum,
Add. 27630 (LoD), hrsg. von Wolfgang Dömling, Kassel u. a. 1972, Nr. 6 (Gaude virgo) und Nr. 19 (Haec
est rosa). Editionen der Notre-Dame-Conducti bei Anderson, Notre Dame and Related Conductus, G3 (Ortu
regis) und G5 (Gaude virgo).
27 Vgl. Matthias Middell, »Kulturtransfer und Historische Komparatistik. Thesen zu ihrem Verhältnis«,
in: Kulturtransfer und Vergleich, hrsg. von dems., Leipzig 2000, S. 7– 41, hier: S. 18.
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einem produktiven Prozess des Um- und Neuformulierens den eigenen situativen Gegeben-
heiten angepasst – gleichsam ›übersetzt‹ – werden.
Die übergreifende Bedeutung eines solchen Zugangs liegt keineswegs darin, der älte-
ren Orientierung an den Errungenschaften des ›Zentrums‹ Notre Dame eine dezidierte
Aufwertung von musikalischen Befunden eingeschränkten Kunstcharakters entgegenzu-
setzen. Vielmehr geht es um eine Sensibilisierung für die spezifischen Bedingungen inter-
regional divergenter Überlieferungserscheinungen: mit dem Ziel, Perspektiven zu einem
differenzierteren Verständnis nicht nur der Empfänger-, sondern schließlich auch der Aus-
gangskultur beizutragen.
Für das Phänomen einer interregionalen Verbreitung von Conducti in verschiedensten
Überlieferungsbefunden bietet die in LoD zu greifende – und durch Parallelfälle belegbare28 –
Existenzform als Tropus geradezu ein Musterbeispiel für einen Transformationsprozess,
der sich mit den historiographisch eingrenzbaren Unterschieden der jeweiligen klerikalen
bzw. monastischen Aufführungskontexte in Verbindung bringen lässt. Die dabei deutlich
gewordenen Unterschiede hinsichtlich der Art und des Ausmaßes auftretender Transforma-
tionen öffnen den Blick für weitaus mehr Facetten eines Transfers von Conducti, als es
der verbreiteten historiographischen Vorstellung von der Rezeptionsweise französischer
Conducti im deutschen Sprachbereich entspricht.
Die Tragweite eines Ansatzes, der auch funktional unbestimmt bleibende Aufzeichnun-
gen in ihrer spezifischen Formulierung ernst nimmt, illustrierten die skizzierten Analyse-
beobachtungen zu Sol sub nube. Indem die Auseinandersetzung mit den Eigenheiten eines
transferierten Stücks stets die Charakteristika des überlieferungsgeschichtlichen Gegen-
stücks mit zu berücksichtigen hat, lassen sich auf diese Weise auch neue Zugänge zu mög-
lichen Gestaltungsprämissen des Notre-Dame-Repertoires gewinnen. Dabei wäre nicht
auszuschließen, dass von Fall zu Fall tatsächlich auch ein Überlieferungsszenario plausibel
gemacht werden kann, das einen Notre-Dame-Conductus als eine – mit den spezifischen
Mitteln eines musikalischen ›Zentrums‹ bewirkte – Umformulierung bestehenden Ma-
terials erweist. Nicht nur würden damit die traditionellen Rollen von Ausstrahlungs- und
Empfängerkultur weiter relativiert, sondern zugleich neue heuristische Möglichkeiten er-
öffnet, das spezifisch Eigene der ›Ereignishaftigkeit‹ von Notre Dame konkreter als bisher
greifen zu können.
28 Vgl. auch Gundela Bobeth, »›Conductus sub pelle tropi‹. Zur Frage der Rezeption und Adaption
eines Pariser Conductus im deutschen Sprachbereich«, in: SJbMw N.F. 22 (2002), S. 253–275.
